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19 世纪末在法国形成了一个新的艺术流派——象征主义，它迅速风靡欧洲，并对俄国剧坛产
生巨大的冲击与影响。象征主义者宣称他们的艺术对立于平淡乏味的自然主义。如果说自然主义主
要模仿外在和客观的物质世界，那么象征主义关注的则是内在和隐秘的精神世界。在对待生活与艺
术的态度上，自然主义和现实主义侧重于模仿日常生活现象，而象征主义则着力揭示内心的本质生
活。对于象征主义者而言，最为重要的是在日常生活及其环境中可以寻找到某种客观的对应物——
象征，从而揭示出生活的本质内涵。同样地，象征主义戏剧是对自然主义戏剧的一种反拨，重在主观
地表现个人的精神生活与内心世界，具有主观性与内向性的特点，充满神秘性和模糊性。此外，象征
主义戏剧还具有双层次的结构，重视潜台词与停顿的运用，并追求作品的外在形式美。 ［1］（P.48） 在自然
主义戏剧大行其道的 19 世纪，与其针锋相对的象征主义脱颖而出，“它能使创作腾空而起，挣脱日
常生活的令人沉闷和厌倦的罗网，把艺术家引上风光无限的顶峰，那里看得到神秘莫测的事物，能
发现理智所不能理解的、神秘的生活意义”。 ［2］（P.105） 正是象征主义所主张的神秘性、怪诞离奇与朦胧
不定吸引着梅耶荷德。在世界艺术发展潮流这一强大外力的推动之下，梅耶荷德的戏剧创新精神生
机勃发，他率先在外省戏剧舞台上大胆尝试排演象征主义剧作，并在很短的时间里一跃成为俄国象
征主义戏剧探索的先驱人物。
梅耶荷德的象征主义戏剧实验阶段持续了两年半的时间， 从时间和地域关系上可以分为两部
分：一是莫斯科部分 （1905 年 5 月—10 月），二是彼得堡部分（1906 年 8 月—1907 年 11 月）。 这一
阶段始于波瓦尔斯卡雅戏剧工作室，结束于科米萨尔日芙斯卡雅剧院。这是一个比较完整的戏剧探
索阶段，并在科米萨尔日芙斯卡雅剧院实现了质的飞跃。
波瓦尔斯卡雅戏剧工作室
1905 年 5 月梅耶荷德接受斯坦尼斯拉夫斯基的邀请，正式开始在新建的附属于莫斯科艺术剧
院的波瓦尔斯卡雅戏剧工作室当导演。在 5 月 5 日召开的戏剧工作室同仁会议上，斯坦尼斯拉夫斯
基发表讲话， 号召年轻的剧团成员全力以赴去实现自己的主要任务——以新的舞台表演的形式和
方法去革新戏剧艺术。 “日常生活场面已经过时了。 非现实主义舞台的时代到来了。 ”［2］（P.128） 这无疑
为戏剧工作室未来的实验方向定好了基调。受到斯坦尼斯拉夫斯基讲话的鼓舞，梅耶荷德开始以饱
满的热情投入新的挑战。然而，无论是阿庇亚、乔治·福克斯还是戈登·克雷，这些欧洲戏剧革新家们
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关于新戏剧的思想还只是停留在书面宣言和草图阶段， 并未给梅耶荷德提供任何可资借鉴的实践
经验。 对于梅耶荷德而言，充满未知与挑战的探索之旅刚刚开始。 于是他将戏剧工作室的主要目标
确定为：探索象征主义的美学原则能否适用于戏剧，怎样加以运用，以创造一种能够实现总体艺术
综合的象征主义理想的戏剧。为此，他选择了清一色的象征主义戏剧作品，包括梅特林克的《丁达奇
尔之死》和《普莱雅斯与梅丽桑德》、豪普特曼的《什留克与雅乌》、易卜生的《爱的喜悦》以及在外省
曾经尝试排演过的普什贝舍夫斯基的《雪》。显而易见，戏剧工作室就是以象征主义戏剧实验为目标
的。
梅耶荷德的象征主义戏剧实验阶段与梅特林克的戏剧思想与戏剧作品密不可分。 比利时剧作
家莫里斯·梅特林克（1862—1949）被公认为象征主义戏剧最杰出、最重要的代表人物，其象征主义
戏剧观引发了重大的戏剧革新，其剧作以独特的艺术形式巅覆了 20 世纪的戏剧创作，对人的心灵
产生强烈的感染，令人印象深刻。梅耶荷德把梅特林克尊为“新戏剧”的前辈，将反对自然主义戏剧、
探索新戏剧道路的实验归功于梅特林克的剧作。 象征主义戏剧实验是梅耶荷德探索发现“假定性”
戏剧的一个重要转折点，而排演梅特林克的《丁达奇尔之死》则是这一转折的起点：“按照梅特林克
和维切·布留索夫所说的计划创立假定性戏剧——它最初是由实验剧院（指波瓦尔斯卡雅戏剧工作
室）进行尝试的。 梅特林克的悲剧《丁达奇尔之死》是第一部探索剧，我认为它十分接近于理想的假
定性戏剧，它揭示了导演、演员、画家合作的过程。 ”［3］（P.128）
于是，排演《丁达奇尔之死》成为象征主义戏剧实验的开始。 如何实现剧作家对舞台设计的“极
简”要求——这是梅耶荷德面临的第一个难题。 根据莫斯科艺术剧院一贯的排演规范，舞台美术设
计者的功能是有限的，必须严格服从于导演的要求，必须与导演构思保持高度一致。 当时莫斯科艺
术剧院最权威的舞美设计 В.А.西莫夫曾经为此感叹：“我不止一次地想让色彩变得更加明快些，但
我有意识地让自己的设计服从于导演的指令。 ”［4］（P.238） 梅耶荷德的戏剧实验就是从改变戏剧创作成
员之间不平等的关系入手的，力求与舞台美术设计者建立新型的平等的伙伴关系。为了实施自己的
戏剧革新主张，梅耶荷德首先将一批年轻画家吸纳到戏剧工作室，包括尼古拉·萨普诺夫、谢尔盖·
苏杰伊金、尼古拉·乌里扬诺夫、瓦西里·杰尼索夫，他们才思敏捷、富有创意，在创作上不受任何陈
规旧套的束缚，日后也成为梅耶荷德戏剧革新不可或缺的重要同盟。正是在这样一个富有朝气与开
拓精神的集体中，梅耶荷德焕发出前所未有的工作热情。 在布景设计过程中，梅耶荷德十分重视舞
台美术设计师在创作中自我表达的权利，给他们以充分的创作空间。梅耶荷德力求摒弃模仿生活的
“逼真”的戏剧理念极大地鼓舞着年轻的画家们，面对新戏剧的召唤，他们同样跃跃欲试。但是，首先
摆在他们面前的难题就是如何解决舞台模型与演出的象征主义风格之间的冲突。为此，他们大胆地
提出，应该摒弃莫斯科艺术剧院使用的传统设计方法——布景模型，拒绝教条地遵照剧作中的舞台
指示进行设计，彻底抛弃“完全忠实于生活模型的户外和室内布景”的设计原则。锐意创新的画家们
主张采用全新的表达手段——绘画嵌板的原则，以取代布景模型，主张赋予舞台美术设计对剧作理
解和体现的权利。这些主张与梅耶荷德的思路不谋而合，因为他一直将布景模型视为自然主义戏剧
的产物，早就恨不能立即消灭他深恶痛绝的带有自然主义戏剧色彩的一切。 “模型在我们手中转动
……我们想将模型付之一炬，一脚踏碎，我们已接近于要把自然主义剧院的陈规旧俗踩在脚下，扔
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去焚烧。 ”［3］（P.108）
在梅耶荷德的鼓励下，萨普诺夫和苏杰伊金果敢地抛弃了传统的布景模型，创作出一系列与日
常生活布景截然不同的绘画——具有概括性诗意的印象主义风格布景， 充分体现了他们所想表达
的对剧作的理解。 无论是色调的美，还是光线的奇特效果都令梅耶荷德惊叹、欣喜，而且使他确信，
这就是梅特林克戏剧要展现的神秘莫测、虚若梦幻、冷若冰霜的世界。
在表演方面，根据象征主义戏剧的特点，梅耶荷德提出“半浮雕”式的表演风格，即要求演员表
演时要有“圣母像般”的动作，造成“雕塑化”的效果，从而实现象征主义“神秘性”与“模糊性”的特
征。在台词诵读方面，梅耶荷德要求演员声音“庄重恬静而有力”，但没有个性也没有激情，使台词如
同水滴落入深井，如坠深渊般没有回响。 同时，强调对白中“停顿”的意义，把言犹未尽当作原则，不
再是角色之间的交流，而是大声表白。在音乐方面，梅耶荷德启用名不见经传的年轻音乐人伊利亚·
萨茨，他所创作的音乐造成了令人不安、万念俱灰的悲伤气氛，对渲染剧作主题起到很好的作用。象
征主义诗人瓦列里·布留索夫是为数不多的观看了现场排演的人之一，认为那是他有生以来所看过
的最有趣的演出之一。他在《天秤星》上发表剧评，详细描述了当时排演的情景：“在动作方面出现更
多的造型，而不是摹仿现实生活。其他几组人看似庞贝城的壁画，被栩栩如生地再现出来。布景一点
儿也不顾及现实生活的情况，房间都没有天花板，城堡的柱子缠绕着某种蔓藤，……人物的对话始
终伴有音乐背景，那种音乐将观众的心带入梅特林克戏剧的世界。 ”［3］（P.112） 年轻艺术家们与导演共
同以全新的方式诠释梅特林克的代表作，力图摆脱舞台的现实主义，将概括性的人的形象与“命运”
有机地结合起来，与具有“假定性戏剧”精神的新的排演原则结合起来，产生了十分独特新颖的效
果。 因此，当斯坦尼斯拉夫斯基第一次看过《丁达奇尔之死》的局部场景的彩排后，他对演出中许多
新颖出奇的方法给予了肯定，认为剧本的处理“优美、新鲜、给人以强烈印象！ ”
与此同时，梅耶荷德还排演了豪普特曼的《什留克与雅乌》、易卜生的《爱的喜剧》。 根据斯坦尼
斯拉夫斯基的建议，梅耶荷德将《什留克与雅乌》剧情发生的年代从中世纪改变为洛可可式的时代，
突出路易十四“脂粉时代”的风格特征。为了体现这一时代特点，美术设计乌里扬诺夫最初按照真景
拍摄的照片或临摹的插图来设计布景，但过于繁复。 于是，梅耶荷德创造性地提出一个新的排演原
则——“风格化”原则。根据梅耶荷德的定义，所谓“风格化”并不是指准确地去复制某个特定时期或
特定现象的风格，而是“不可分割地与传统、概括和象征的思想紧密连接在一起的。使某一特定时期
或现象‘风格化’就是指运用每种可能的表现手段，以揭示出那个时期或现象的内在综合，来显示出
那些深植于任何艺术作品风格之中的隐藏的特征”。 ［3］（P.109） 在梅耶荷德的定义中，与“风格化”密不
可分的是假定性、概括性和象征的思想。因此，布景设计的难题迎刃而解。乌里扬诺夫最终设计的布
景都以贯彻“风格化”为原则：第一场中巨大的城堡大门，第二场中豪华的女王卧榻，第三场中沿台
口分布的宛如硕大篮子的园林凉亭，而且每个“篮子”中都坐着一个宫女。布景十分华美、迷人，如同
“珍珠贝的交织”，与服装的色彩相协调，演员的动作、台词、姿态与对话都带有音乐的节奏感，它们
共同体现出“脂粉时代”的精神内质。在《什留克与雅乌》中梅耶荷德还独出心裁地采用浅舞台，把舞
台布景前移至脚灯附近。 总之，许多设计都打破了常规范式，与《丁达奇尔之死》同样给人以新颖之
感。 二者区别在于，在《什留克与雅乌》中梅耶荷德想要传达的是另一种氛围——欢乐与优雅。
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体现梅耶荷德舞台设计“风格化”原则的《什留克与雅乌》
在排演过程中，戏剧工作室的年轻艺术家常常为各个部分的新奇亮点而激动、兴奋，但只有梅
耶荷德为演出合成的效果隐约担忧，毕竟戏剧是高度综合的艺术。结果，在观看两部作品的联排时，
斯坦尼斯拉夫斯基一改曾经表现出来的欣赏的态度，对梅耶荷德的构思并不满意——实验失败了。
究其原因，至少有四方面的因素：
第一，布景设计的问题。由于初排是在粗布背景、钢琴伴奏之下进行的，反而容易使人产生神秘
的印象，符合梅特林克剧作的氛围。 一旦演出移入正式舞台表演，开足的灯光彻底破坏舞台布景想
要营造的神秘、模糊的气氛，印象派风格的二维布景与演员现实的身体、动作格格不入，两者不相协
调。
第二，演员的问题。年轻演员的表演能力远未达到梅耶荷德期望的效果，无论在台词诵读、音调
方面，还是动作表现方面，仍然带有明显的艺术剧院的“痕迹”，显现出传统表演的习惯，距离梅耶荷
德拟定的目标甚远。
第三，斯坦尼斯拉夫斯基与梅耶荷德对戏剧创新的理解和感觉各不相同，在象征主义戏剧的舞
台体现手段上存在分歧。 在斯坦尼斯拉夫斯基的美学体系中，象征应产生于现实，产生于人们相互
关系的真实之中，他总是在追求象征主义主题的心理的、生活的依据。 而梅耶荷德则注重另一个方
面——表现，即形式的问题——造型、节奏、姿态的表现力和独特的读台词的方式。
第四，对象征主义戏剧本质与表现方法认识的不足，这也是导致戏剧实验失败的最根本原因。
多年之后，梅耶荷德形象地用克雷洛夫的寓言故事《天鹅、虾和梭鱼》来比喻说明问题症结所在：“由
于我操之过急和缺乏远见，那时试图把迥然不同的因素——象征主义剧本、风格化的舞美和在早期
莫斯科艺术剧院风格熏陶下的青年演员结合在一起。 ”［5］（P.6）
尽管莫斯科戏剧工作室的象征主义戏剧实验以失败告终， 尽管在梅耶荷德面前仍然横亘着戏
剧理想王国与戏剧现实之间的鸿沟，但这一探索实践的意义不可抹杀。梅耶荷德及其同仁以波瓦尔
斯卡雅戏剧工作室为实验场，大胆地将阿庇亚、福克斯、戈登·克雷的戏剧革新思想进行熔炼，以求
“炼得”象征主义戏剧演出形式和手段的“真金”，这是真正意义上的戏剧试验。 在这一实验过程中，
梅耶荷德不断寻找、探索并力图确定那些综合的、概括的原则，塑造象征主义剧本所体现的时代的
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形象，并且富有诗意地实现剧作者的构思，而不再是模仿、再现现实本身。梅耶荷德对排演方法进行
改革，重构与舞台美术设计者的合作关系，提出“风格化”的新原则，探索出一系列具有实际运用价
值的新的舞台表现手段，形成了一套独特的象征主义戏剧演出理论，在整体空间、舞台布景、演员的
身体造型、念台词的方法、音乐等方面都具有新的理解。对梅耶荷德而言，戏剧实验的另一个重要成
果是：他深刻地意识到，建设新戏剧必须以培养新型演员为前提，在原有基础上建设新戏剧是不可
能的。 毋庸置疑，所有这些都为他思考、探索、创立假定性戏剧体系提供了重要的实践依据。 1907 年
在《关于戏剧的历史与技术》一文中，梅耶荷德回顾了这段历史，并客观总结道：“尽管实验剧院并不
对公众开放，但它在俄国戏剧历史上却发挥了非同一般的作用。在此之后先进剧院受到强烈鼓动并
迫不及待地搬到自己舞台上的所有的一切，都可以肯定地说是与实验剧院同根同源的。 ”［3］（P.105） 波
瓦尔斯卡雅戏剧实验“未及盛开就已凋零”，仅仅持续短短半年，它只是未来新戏剧探索的一个预备
阶段，然而，它对于梅耶荷德本人以及俄罗斯新戏剧运动却具有实质性的意义，既标志着俄罗斯新
戏剧运动的开端，同时也是斯坦尼斯拉夫斯基与梅耶荷德戏剧创作的重要转折点。正如今天我们所
看到的，这一象征主义戏剧实验所探索的戏剧原则为未来戏剧的发展带来了丰硕的成果。在某种意
义上，波瓦尔斯卡雅戏剧实验可以称得上是 20 世纪方兴未艾的戏剧革新运动的鼻祖。 正是在这个
层面上，梅耶荷德在《论戏剧》一书中，将波瓦尔斯卡雅戏剧工作室定义为“第一座探索剧院”。
科米萨尔日芙斯卡雅剧院
波瓦尔斯卡雅戏剧工作室被关闭后，梅耶荷德再度重返
外省，重振“新话剧社”，继续象征主义戏剧实验，并最终将倾
注了他实验心血的《丁达奇尔之死》呈现给第弗里斯的观众，
得到当地观众与评论界的热烈回应。 但外省戏剧实验的环境
与条件十分有限， 梅耶荷德无法将实验探索发现的新思想、
新方法呈现给更多的观众。 于是，1906 年 8 月他接受著名演
员维拉·费德洛夫娜·科米萨尔日芙斯卡雅的邀请，到位于彼
得堡军官巷的剧院担任首席导演， 以继续对新戏剧的探索，
开 始 他 象 征 主 义 戏 剧 实 验 的 另 一 半 旅 程。 1906 年 8 月 至
1907 年 11 月是梅耶荷德戏剧生涯中的一个重要阶段， 短短
一年之间（一个半演剧季）他以狂风暴雨般的节奏导演了风
格各异的 15 部戏， 其中最为引人瞩目的当属象征主义戏剧
作品，包括梅特林克的《修女贝阿特丽莎》、安德烈耶夫的《人
的一生》、勃洛克的《滑稽草台戏》。
世纪之初，欧洲戏剧革新之风吹到了俄国，以阿庇亚、戈
登·克雷、乔治·福克斯为代表的欧洲戏剧革新家的思想对俄
国正在兴起的新戏剧运动产生了积极的推动作用。1904 年德
国舞台美术家乔治·福克斯的著作《未来舞台》问世，舞台革
《修女贝阿特丽莎》舞台设计图
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《修女贝阿特丽莎》演出剧照，右二站立者为科米萨尔日 芙
斯卡雅扮演的修女贝阿特丽莎
新先驱所宣扬的舞台革命思想对梅耶荷
德产生极大的触动，直接促使他从舞台布
景的绘画原则迈向建筑原则——从建筑
结构上探索新的舞台设计语言。 乔治·福
克斯对现代舞台进行建筑改造的完整构
想尤其契合梅耶荷德舞台探索的需求，福
克斯的观点使梅耶荷德更加清晰地认识
到建设新戏剧的途径之一就是从建筑结
构上改造传统舞台，并由此解决二维性绘
画布景与演员的三维身体相冲突的问题。
福克斯之所以吸引梅耶荷德的特别
注意，还因为福克斯主张的浮雕式浅舞台
特别适合于表现梅特林克的象征主义剧
作。 福克斯断言，各地风行的深度舞台表演区是完全不必要的。 相反，需要的是十分浅而窄的舞台。
演员所扮演的人物最有利的地方是靠近脚灯一些：这样他们的表演观众看得更真切，台词听起来也
更清楚。福克斯的思想被彻底贯彻到《修女贝阿特丽莎》的舞台设计中。梅耶荷德颠覆性地采用浅舞
台，大胆试验梅特林克的“静态戏剧”、“浮雕式舞台效果”、“延伸式舞台”等，获得了奇妙的效果。 在
舞台设计技术方面，担当《修女贝阿特丽莎》舞美设计的苏杰伊金以前拉斐尔派和文艺复兴早期绘
画的风格为基础，使风格化舞台形式有了更进一步的发展。 舞台被缩小、变窄，布景被放置在脚灯
边，所有情节都在距离观众十分近的地方发生，使观众不由自主地产生置身于诵经台的幻觉，这也
是导演构思中所要表现的中世纪神秘剧的元素。导演力图用一种和谐的幻觉来抚慰观众，并诱使观
众参加到一种类似中世纪奇迹剧的共同的神秘体验中。导演曾经设想将演出舞台延伸到观众席，但
这一设想并未完全得到实现。 不过，在表演上延续了《丁达奇尔之死》实验演出的那种壁画式、浮雕
式的静态性：“所有的人都穿同样的衣服，做出整齐划一的姿势。 以缓慢而又节制的动作准确地一个
跟随一个，在一段时间内她们均以侧面形象移动，保持浅浮雕的平静状态……”［6］（P.87） ——群体的浮雕
式造型给人印象十分强烈，成为演出中导演处理得最为成功的经典场景。
众所周知，梅特林克的象征主义剧作以高度的象征、凝练的语言和静态的造型而著称，因此在
舞台上呈现其剧作尤为困难、复杂。 正如俄国象征主义诗人亚历山大·勃洛克所分析：“梅特林克从
西方剧作中偷出主人公，把人类的声音变成嘶哑的低语，把人变成木偶，夺去他们的自由行动、光、
意志、空气。……梅特林克独特的诗意的力量就在于抒情风格——无定形的、混合的、失去了清晰的
个性轮廓的群体主人公。他打开一扇寂静的门，透过它我们仔细聆听纯洁晶莹的艺术水珠滴落的声
音。梅特林克对于我们是一个金色的梦，是令人愉悦的过去……”［7］（P.67） 梅耶荷德的导演构思充分体
现了梅特林克剧作的概括性、 崇高的诗意性和矛盾的悲剧性。 演出的舞台形象与文学原著高度接
近，且暗合当时俄国知识分子阶层的精神现实，这也正是《修女贝阿特丽莎》大获成功的秘密所在。
1905 年俄国爆发的革命运动使知识分子阶层经历了不安、彷徨与恐惧，梅特林克笔下主人公所经
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历的痛苦的精神危机
与俄国现实社会产生
了强烈的呼应， 清晰
地反映出伟大个性的
瓦解过程。 演出中梅
耶荷德致力于改造舞
台， 使之能够揭示出
时 代 的 精 神 与 冲 突 ，
揭示出新时代人们内
心 生 活 的 特 殊 性 ，因
此引起俄罗斯知识分子阶层尤为强烈的广泛共鸣。此外，演出中科米萨尔日芙斯卡雅的表演及所塑
造的人物形象也与导演的艺术思想相统一。 导演所营造的舞台环境为演员的表演提供了理想的平
台，主人公修女贝阿特丽莎的个性特征与女主角的表演个性在此得到完美的结合。关于演出的舞台
风格，梅耶荷德在《论戏剧》一书中专门作了说明：“如果认为演出是指重复这个时代某个画家的色
彩和观点，那是错误的。在演出剧评中，作者都在寻找戏中对各个不同画家的体现，他们提到乔托①、
波提切利② 等画家。 在《修女贝阿特丽莎》中只借用了先辈大师的表达方法，而在动作、群组、道具、
服装方面则综合了文艺复兴初期艺术作品中的线条和色彩。 ”［3］（P.247） 由此可见，梅耶荷德不再简单
地以模仿某一时代风格为榜样，而是开始走向“综合戏剧”的探索之路。在梅耶荷德所排演的梅特林
克的剧作中，唯有《修女贝阿特丽莎》使他达到完全的、毫无争议的、公认的成功。而这一成功并非偶
然得到的结果，之前所经历的种种失败为这次所取得的巨大成功奠定了探索的基础，失败与成功之
间有着不可分割的内在联系与发展规律。
1906 年 12 月上演的《滑稽草台戏》对梅耶荷德有着十分特殊的意义，堪称改变其命运、决定其
未来戏剧发展方向的关键之作。 1912 年在《论戏剧》一书的前
言中，梅耶荷德坦言：“给勃洛克妙不可言的《滑稽草台戏》巧
妙地设想种种方案成为推动我艺术道路前进的原动力。”［3］（P.104）
《滑稽草台戏》是俄国象征派诗人亚历山大·勃洛克创作
于 1906 年的一个小剧本，作者借用意大利即兴喜剧中的三个
定型人物为剧作的主人公——丑角彼耶罗、 阿尔列金与女仆
科伦宾娜，以一个爱情纠葛为导线，表现的并非简单的爱情悲
剧，而是对自己婚姻生活危机、创作危机的自我嘲讽，是产生
于诗人灵魂深处的鞭挞一切的悲剧性反讽。 根据勃洛克剧本
的舞台指示，梅耶荷德与舞台美术设计萨普诺夫弃用了在《修
女贝阿特丽莎》中刚刚试验过的浅舞台设计。 他们在舞台的两
侧与后面挂上蓝色的粗麻布， 不但使整个舞台的深处变成无
尽的蓝色空间， 而且创造出全新的舞台空间处理方法——大
《滑稽草台戏》舞台设计图 《滑稽草台戏》中的皮耶罗
梅耶荷德扮演的皮耶罗
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一个演剧季季末所导演的《人的一生》获得了艺术与票房的双丰收，对于革命前带有严肃的艺术思
想的私人剧院而言，它具有更加深远的意义。 《人的一生》是俄国本土的一部象征主义作品，由列·安
德烈耶夫创作。 导演继续发展了《滑稽草台戏》的排演方法与创作原则——讽刺性地突出强调自然
主义戏剧与“情绪戏剧”的虚假性与局限性，着力打破“幻觉”，推倒“第四堵墙”。 梅耶荷德接受了
“灯光之父”阿庇亚的影响，在这部戏的戏剧技术结构中，运用光作为主要的“建筑材料”， 舞台空间
通过灯光进行组织调度，以巧妙的手法表现出安德烈耶夫剧作的意图——一切宛如在梦中。演出中
完全取消布景，没有任何墙壁，没有任何天花板，整个舞台挂满粗麻布充当布景，舞台唯有通过灯光
的明、暗交替区隔表演空间，并形成统一的结构。灯光打在舞台上或是落在大厅的哪个角落，那里就
成为表演的区域。这种通过光来组织舞台空间的方法完全消解了脚灯的功能，消除了观众与舞台之
间的隔阂。 表演随着灯光延伸到观众席，实际上在观众中进行。 梅耶荷德由此拓展了灯光在戏剧舞
台上的表现力，同时达到消除观众与舞台之间隔阂的目的。 因此，梅耶荷德对安德烈耶夫作品的诠
释获得勃洛克的高度认可，他不但认为科米萨尔日芙斯卡雅剧团的演员与导演更接近作者的意图，
比莫斯科艺术剧院更为成功，甚至认为它是梅耶荷德那一时期所取得的最大的艺术成就：“谈到《人
舞台上的小戏台（台中台）。不仅如此，而且让舞台上
的一切都直接暴露在观众眼前。 在勃洛克剧作中有
一个“剧作者”的人物形象，他不时地出现在舞台上
抱怨自己的作品被篡改得面目全非。 梅耶荷德为此
在“小戏台”前、沿大舞台脚灯线留出一个空区，让这
个“剧作者”不时地“冒”出来，仿佛充当着观众与“小
戏台”上发生的故事的中间人。梅耶荷德独具匠心的
舞台空间设计毫不留情地撕开了舞台幻觉的面纱，
大胆直露的表现手法充分强调了演出的 “剧场性”，
有意识地改变观众惯常充当幻觉俘虏的角色， 使之
进入另一种戏剧接受状态， 从而推倒了横亘在舞台
与观众之间的“第四堵墙”，可谓是当众“剥去”戏剧
的外衣，凸显戏剧假定性的本质。 在这次演出中，梅
耶荷德创造性地采用一种音乐、 舞蹈和诗歌互相交
替，互相烘托和强化的结构。 情绪的突然变化，性格
的急剧转变，幻觉的故意中断，面对着观众作旁白，
这一切都要求智力和形体的敏捷灵巧和进行即兴表
演的能力，是对传统的大众戏剧，从神秘剧、露天戏
直到马戏和杂耍的各个方面进行的实践性试验。 演
出再次获得巨大成功， 观众的疯狂反应使梅耶荷德
看到“真正剧场性”演出的光明。
梅耶荷德在科米萨尔日芙斯卡雅剧院工作的第
在《人的一生》中梅耶荷德以光为“建筑
材料”，对舞台空间进行组织调度
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的一生》时，不能不提到彼得堡的演出。 可以非常肯定地说，这是梅耶荷德最好的导演作品。 作者与
导演的构思融为一体。 《人的一生》是真正的为舞台创作的带有‘秘密’的舞台作品。 ”［7］（P.112） 虽然勃
洛克的评价多少带有重安德烈耶夫轻梅特林克之嫌， 但是这一演出的艺术价值与历史意义是毋庸
置疑的。
尽管梅耶荷德在一个演剧季连续导演了三部轰动之作，但科-梅同盟却在悄然瓦解。 导致梅耶
荷德与科米萨尔日芙斯卡雅决裂的根本原因在于二者戏剧观深层的、本质的冲突与分歧。科米萨尔
日芙斯卡雅曾经抱怨梅耶荷德将剧院带入了死胡同，使演员在戏中无事可做，尤其让曾经被成功光
环环绕的女明星倍感失落：“……我同您（指梅耶荷德，作者注）对戏剧的看法是不同的，我寻求的东
西也不是您所寻求的。 剧院中引进木偶的方法是一条路，您总是用这种方法，还不包括您在戏里把
‘旧的’ 戏剧原则同傀儡戏原则结合起来的那些演出……”［2］（P.113） 梅耶荷德与科米萨尔日芙斯卡雅
之间从合作到决裂的过程，反映的不仅是导演革新家与追求革新的演员之间的冲突，实质上折射出
艺术变迁与斗争的历史痕迹，是戏剧变革时代新、旧戏剧之间的冲撞、交替，是假定性戏剧与自然主
义戏剧之间的矛盾与冲突。
在科米萨尔日芙斯卡雅剧院的导演实验对梅耶荷德而言具有非凡的意义。他所排演的 15 个剧
目大大地动摇了彼得堡传统戏剧界的根基，《修女贝阿特丽莎》、《滑稽草台戏》、《人的一生》 更是被
载入俄国戏剧历史的经典之列，为假定性戏剧体系建立起大部分基本规则。 此外，这一时期的创作
为梅耶荷德带来了巨大的艺术声誉， 更加巩固了其新戏剧领袖的地位， 其影响逐步扩展到世界范
围，为他进一步的戏剧探索创造了更为有利的条件。
［本文为 2011 年度国家社会科学基金一般项目“梅耶荷德戏剧思想研究”的阶段性成果，项目批准
号：11BWW027。 ］
注 释：
① 乔托（1267—1337），意大利画家、建筑设计师。
② 波提切利（1445—1510），意大利文艺复兴时期的画家。
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